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Die zarten Linien gezeichneter Portraits kon-
densieren die Darstellung auf dem Papier zu ei-
nem fragilen Nachweis der unmittelbaren Be-
gegnung von Künstler und Modell in ein und
derselben vergangenen Zeit- und Raumeinheit.
Die Wiedergabe individueller physiognomi-
scher Merkmale ist entsprechend der künstle-
rischen Aufgabe ein konstantes Kriterium von
Portraitzeichnungen.1 Der Anspruch der Ähn-
lichkeit des gezeichneten Antlitzes mit derjeni-
gen des Modells stellt eine Herausforderung für
eine nachträgliche Bestimmung der Funktion
von Portraitzeichnungen dar: Unabhängig vom
Vollendungsgrad der Ausführung liegt dem Be-
trachter innerhalb der facettenreichen Band-
breite zwischen entwurfartigen Skizzen und
stark differenzierten Zeichnungen jeweils das
Bild eines Individuums vor.2 Objektbezogene
Informationen, die zu einer Klärung der Funk-
tionsfrage beitragen können, wie z. B. Auftrags-
umstände oder eine Identifikation der darge-
stellten Persönlichkeiten, sind in den wenigsten
Fällen bekannt. Die Frage danach, ob eine Por-
traitzeichnung in Vorbereitung einer Ausfüh-
rung in einem anderen Medium oder aber als
finaler Zweck entstanden ist, kann somit kaum
je eindeutig geklärt werden. Den zahlreich er-
haltenen venezianischen und oberitalienischen
Portraitzeichnungen der Renaissance wird in
dieser Hinsicht traditionell eine vermittelnde
Rolle zugewiesen: Sie werden als Studie oder
Vorstufe klassifiziert und im Gesamtzusam-
menhang eines Werkprozesses mit vorbereiten-
den Arbeiten zur Anfertigung eines Bildnisses
in einem von der Zeichnung abweichenden
künstlerischen Medium in Verbindung ge-
bracht. Eine bestimmte Gruppe dieser nordita-
lienischen Zeichnungen weist allerdings einen
bemerkenswert hohen Vollendungsgrad auf
und wird, ausgehend von Werkanalysen, ent-
sprechend als finished drawings bezeichnet.3
Diese Definition bezieht sich auf die techni-
schen Aspekte der Ausführung. Sie beschreibt
eine Zeichnung, die stark elaboriert ist, in der
Hell- und Dunkelwerte einen reliefhaften Ein-
druck vermitteln, der an ein monochromes Ge-
mälde erinnern kann. Gleichermaßen werden
diese Blätter im Sinne Bernhard Degenharts
auch als ‚autonome‘ Kunstwerke klassifiziert.4
Degenhart definiert die autonome Zeichnung
als „[…] nicht zweckgebunden, indem sie un-
mittelbar (als letzte, sozusagen mechanische
Vorstufe) zu einem Werk führt oder unmittel-
bar von einem solchen abgeleitet ist oder aber
zwischen Werk und Werk direkt vermittelt oder
schließlich substantiell Teil eines fertigen oder
entstehenden Werkes ist.“ Diese Definition, die
sich zeitlich auf das Mittelalter bezieht, berück-
sichtigt lediglich die künstlerische Unabhängig-
keit von einem Zweck,5 nicht jedoch die genaue
Funktion und  folglich den Status der Objekte.
Zusätzlich zu Ergebnissen von Autopsien von
Portraitzeichnungen legt die Auswertung zeit-
genössischer Dokumente jedoch nahe, dass die-
se im 15. und zu Beginn des 16. Jahrhunderts
in Venedig und Oberitalien einem spezifischen
Stellenwert entsprachen, dass sie nämlich als
der Malerei und Bildhauerei gleichwertige Wer-
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1  Giovanni Bellini, Portrait eines Mannes, 1490/1500,
schwarze Kreide auf Papier, 392 x 280 mm (beschnitten).
Oxford, Christ Church, inv. JBS 702
ke entstanden sind und somit einen selbststän-
digen Status innerhalb der Kunstlandschaft in-
nehatten. Im vorliegenden Beitrag werden Por-
traitzeichnungen systematisch innerhalb der
oberitalienischen Kunstlandschaft als ein an-
deren künstlerischen Techniken gleichwertiges
Genre verortet, das unabhängig von einer ver-
mittelnden Rolle ist, diese jedoch nicht aus-
schließt. Wie die Analyse des zeitgenössischen
Quellenmaterials zeigt, hängt die Funktion die-
ser Werke jeweils von unterschiedlichen äuße-
ren Faktoren ab. 
Das Portrait eines Mannes in Oxford Christ
Church von Giovanni Bellini (Abb. 1) ist von
herausragender künstlerischer Qualität und
weist einen hohen Vollendungsgrad auf.6 Das
für eine Zeichnung recht große Format deutet
auf eine formale Anknüpfung an venezianische
Portraitgemälde der Zeit: Die Darstellung als
Büste mit leicht zur Seite gewandtem Kopf lässt
das Antlitz des Modells in einer Dreiviertelan-
sicht erscheinen. Ein Andrea Mantegna zuge-
schriebenes Blatt mit dem Portrait des Frances-
co Gonzaga (Abb. 2) weist ähnliche Eigenschaf-
ten auf.7 Diese beiden Darstellungen stehen
stellvertretend als Beispiele für die Gruppe von
Portraitzeichnungen, in denen ein überdurch-
schnittlich hohes Maß an künstlerischer Qua-
lität einem bemerkenswert hohen Vollendungs-
grad entspricht, und die aufgrund stilistischer
Kriterien der norditalienischen Kunstlandschaft
zuzuordnen sind.8 Diese Werke weisen eine de-
tailreiche Binnenzeichnung auf, wobei die prä-
zise, reliefhaft erscheinende, durch Hell- und
Dunkelwerte modellierte Oberflächengestal-
tung Assoziationen mit einer Grisaille bzw. mit
monochromen Gemälden weckt.9 Aufgrund der
gekonnten künstlerischen Inszenierung des
menschlichen Ausdrucks manifestieren die
Dargestellten jeweils eine würdevolle Präsenz. 
Grundsätzlich besteht die Möglichkeit, dass die-
se Zeichnungen zunächst einen vorbereitenden
Charakter als Arbeitsmaterial hatten und nach
Vollendung des Portraits in einem anderen Me-
dium durch eine nachträgliche Verortung in ei-
ner Sammlung zu einem gleichwertigen Kunst-
werk erhoben wurden.10 In seiner Einleitung
zur Ausstellung Fra Angelico to Leonardo. Italian
Renaissance Drawings, die 2010–2011 in Lon-
don und Florenz gezeigt wurde, zieht Hugo
Chapman im Zusammenhang mit einer weite-
ren Zeichnung, die ähnliche Kriterien erfüllt,
nämlich der Portraitbüste eines jungen Mannes
(Giovanni Achillini) von der Hand Amico As-
pertinis,11 jedoch Eigenschaften wie „the use of
two colours“, „imposing scale“ und „level of fi-
nish“ für die Vermutung heran, die Zeichnung
könne – im Unterschied zu einer vorbereiten-
den Studie – als Ersatz für ein gemaltes Portrait
entstanden sein.12 Diese Annahme wird durch
die Auswertung von Dokumenten gestützt, aus
denen die Funktion und Verwendung dieser
Zeichnungen hervorgeht. In diesem Zusam-
menhang muss jedoch darauf hingewiesen wer-
den, dass eine übereinstimmende Zuordnung
erhaltener Dokumente zu bestimmten Portrait-
zeichnungen nur in Ausnahmefällen gewähr-
leistet ist. Unabhängig davon geht aus den Ar-
chivalien eindeutig der selbstständige Status
von Portraitzeichnungen innerhalb der nord-
italienischen Kunstlandschaft hervor, was im
Folgenden ausgeführt wird.
Den auf der Grundlage der Objektanalyse und
schriftlicher Überlieferung ermittelten techni-
schen, formalen und kulturellen Kriterien der
hier diskutierten Zeichnungsgruppe steht die
Tatsache gegenüber, dass die künstlerische Pra-
xis der Portraitzeichnung keinen Eingang in
zeitgenössische theoretische Schriften gefunden
hat. Zwar belegen Quellen die venezianische
Zeichenkunst bereits im Trecento, doch kom-
men kunsttheoretische Schriften in der Serenis-
sima bekanntlich relativ spät auf. Hinweise zur
technischen Vorgehensweise bei der künstleri-
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2  Andrea Mantegna, Portrait des Francesco Gonzaga, 1490/1500, schwarze Kreide, grau laviert, weiß gehöht, 
348 x 328 mm (beschnitten). Dublin, National Gallery of Ireland, inv. 2019
schen Erfassung des menschlichen Antlitzes lie-
fert Cennino Cennini13 in einer ausführlichen
Beschreibung, in welcher Art und Weise der
Künstler ein Gesicht in technischer Hinsicht
malen oder modellieren soll. Der Schrift ist je-
doch nichts zu entnehmen, das auf den Status
oder die Funktion einer Portraitzeichnung hin-
deuten würde.14 Portraitzeichnungen bleiben
bei Paolo Pino (1548),15 Ludovico Dolce
(1557),16 Francesco Sansovino (1581),17 Carlo
Ridolfi (1648)18 und Marco Boschini (1660)19
unerwähnt. Die Diskrepanz zwischen dem um-
fangreichen Bestand an venezianischen Por-
traitzeichnungen und Dokumenten einerseits
und den überlieferten theoretischen Schriften
andererseits legt jedoch nahe, dass Theorie und
Praxis stark divergieren: Möglicherweise ist
 darin die Tatsache begründet, dass veneziani-
sche Portraitzeichnungen der Renaissance bis-
lang von der kunsthistorischen Forschung nur
in seltenen Fällen als eigenständige Werke in
ihrem authentischen künstlerischen und histo-
rischen Kontext wahrgenommen wurden.
Trotz der fehlenden Theoretisierung ist zu kon-
statieren, dass sich in Venedig künstlerische
Praktiken entwickelten, die eigenen formalen,
technischen und ästhetischen Gesetzen unter-
lagen und über die tief verwurzelte Werkstatt-
tradition weitergegeben wurden.20 Vasaris viel-
fach unkritisch rezipierte Äußerung in der Vita
Cristofano Gherardis, in Venedig werde nicht
gezeichnet bzw. der disegno werde dort nicht
berücksichtigt, ist aufgrund der umfangreich
erhaltenen qualitätvollen venezianischen Zeich-
nungen widerlegt.21
Bislang fand die venezianische bzw. oberitalie-
nische Portraitzeichnung der Renaissance in
zusammenhängenden Studien keine Berück-
sichtigung, obwohl ihre Anzahl gegenüber an-
deren Darstellungsgegenständen bemerkens-
wert groß ist.22 Ebenso ist eine übergreifende
chronologisch weit gefasste Untersuchung von
italienischen Bildniszeichnungen ein Deside-
rat.23 Vorbildlich ist in dieser Hinsicht die 2015–
2016 im British Museum stattgefundene Aus-
stellung zur französischen Portraitzeichnung:
„French Portrait Drawings from Clouet to
Courbet“, kuratiert von Sarah Vowles.24 Im Rah-
men der zahlreichen Ausstellungen und den
entsprechenden Publikationen zum Portrait der
Renaissance der vergangenen Jahre wie etwa
„Virtue & Beauty“,25 2001 in der National Gal-
lery in Washington oder zehn Jahre später „Ge-
sichter der Renaissance“26 im Bode-Museum in
Berlin und dem Metropolitan Museum in New
York gilt die Aufmerksamkeit vorwiegend der
Malerei und Skulptur. Lediglich Lorne Camp-
bell würdigte in einem kurzen Kapitel ihrer Pu-
blikation: Renaissance Portraits. European Por-
trait-Painting in the 14th, 15th and 16th Centuries
die Portraitzeichnung als eigenständige Kunst-
gattung.27 Carmen Bambach untersucht in ihrer
grundlegenden Studie Drawing and Painting in
the Renaissance Workshop technische Aspekte
der Übertragung von Portraitzeichnungen in
andere Medien in einem größeren Zusammen-
hang.28
Der Erklärungsansatz für das Phänomen, dass
Portraitzeichnungen in Venedig üblich waren,
wird in der Forschung gewöhnlich darauf zu-
rückgeführt, dass diese in Vorbereitung auf
Bildnisse innerhalb von narrativen Gemälde-
zyklen entstanden waren.29 Eines der berühm-
testen Beispiele ist die Portraitbüste von Gentile
Bellini, die als Vorlage für die Prozession auf der
Piazza San Marco verwendet wurde.30 Giorgio
Vasari berichtet, venezianische Paläste seien
voller Portraitgemälde von der Hand Giovanni
Bellinis.31 Ihre Herstellung ist aber ohne eine
zeichnerische Vorbereitung kaum denkbar,
auch wenn bislang keine schriftlichen Zeugnisse
zu Tage gefördert wurden, die definitiven Auf-
schluss über die tatsächliche Praxis geben
 würden. Das im Inventar der Sammlung von
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Gabriele  Vend ramin erwähnte Libro di Teste
von Giovanni Bellini kann lediglich als Indiz
dafür  herangezogen werden, dass Zeichnungen
von Portraits tatsächlich ausgeführt und auch
gesammelt wurden.32 Ein früherer Hinweis be -
findet sich im nachträglich um 1500 erstellten
Inventar des Zeichnungsbuches, das ehemals
Jacopo Bellini gehörte. Dort ist etwa ein Bildnis
des Dogen Foscari (1373–1457) mit weiteren
Figuren aufgeführt: „uno chaxamento con el
doxe Foschari e altri“.33 Die entsprechende Dar-
stellung ist zwar verschollen, dem Eintrag zu
fol. 23, „una testa de stilo“ entspricht jedoch
eine im Pariser Zeichnungsbuch erhaltene zarte
Silberstiftzeichnung des Portraits eines jungen
Mannes im Profil (Abb. 3).34 Die Identität des
Dargestellten ist nicht feststellbar. Ebenso ist
die Funktion dieser sich im Hinblick auf den
Darstellungsgegenstand aus der Gesamtheit als
singulär heraushebenden Zeichnung unklar.
Dasselbe gilt für die Funktion der sogenannten
Skizzenbücher Jacopo Bellinis in London und
Paris. Werden sie im Testament von Jacopos
Witwe Anna Rinversi als „libros de dessigniis“,
also nicht näher charakterisierte „Zeichnungs-
bücher“, beschrieben, die sie zusammen mit
dem Werkstattbestand ihres verstorbenen Ehe-
mannes an ihren Sohn Gentile weitergibt,35 so
erwähnt Gentile ein einziges solches Buch in
seinem eigenen Testament als „librum desig-
norum quod fuit prefati quondam patris nostri
[…].“36 Die Frage, ob die im British Museum
und im Louvre aufbewahrten Zeichnungsbü-
cher als selbstständige Werke einzuordnen sind,
kann zum gegenwärtigen Zeitpunkt nicht ge-
klärt werden. Die von der Forschung still-
schweigend als feststehende Tatsache angenom-
mene Hypothese, Gentile Bellini habe eines die-
| 235ZUR PORTR AITZEICHNUNG IN VENEDIG UND OBERITALIEN
3  Jacopo Bellini: Portrait eines jungen Mannes im Profil, um 1450?, Silberstift auf grundiertem Pergament, 
190 x 130 mm (Blattmaße 260 x 380 mm), Zeichnungsbuch Jacopo Bellinis, fol. 22r., Paris, Musée du Louvre,
Département des Arts graphiques, inv. RF 1490, 23
ser Bücher dem Sultan Mehmet II. als Geschenk
übergeben, was das Objekt in den Rang eines
selbstständigen Kunstwerks erhoben hätte, ist
nicht ausreichend belegt. Gentile wurde vom
Senat der Republik Venedig nach Istanbul ent-
sandt, um dort Portraits von Mehmet II. aus-
zuführen.37 Zwischen Gentiles türkischer Mis-
sion und der ersten Nachricht über die Entde-
ckung des Pariser Albums in Smyrna durch Jean
Guérin, Antiquaire du Roi, liegen 250 Jahre oh-
ne jegliche Dokumentation. Dieser schreibt an
Jean-Paul Bignon, den Bibliothekar des franzö-
sischen Königs, am 8. November 1728 von der
Entdeckung, „[…] il a icy un liuvre in-folio,
rempli de desseins, sur du parchemin […] Ce
liuvre a été tiré du Vieux Sérail du Grand
Seigneur et achepté à Constantinople par un
droghman […]“.38 Für diese Behauptung gibt es
weder konkrete Quellen noch eine diplomatische
Indikation, ferner deutet keine Inschrift oder
eine andere Markierung darauf hin, dass sich das
Zeichnungsbuch im Besitz des Sultans befand
oder zum Bestand der Topkapı-Bibliothek ge-
hörte.39 Was die Darstellungen in den Büchern
mit den hier vorgestellten Portraitzeichnungen
verbindet, ist die durchgehend hohe künstleri-
sche Qualität. Sie allein lässt aber keine sicheren
Schlüsse auf ihren Status als selbstständige, von
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4  Vittore Belliniano, Portraitbüste von Giovanni Bellini, 1505, schwarze Kreide,
Pinsel, Tinte (braun), laviert und weiß gehöht auf Papier, auf Holz montiert,
108 x 88 mm. Chantilly, Musée Condé, inv. 118 (111 bis)
einem Werkprozess losgelöste Kunstwerke zu.
Ein prominentes Beispiel für eine Portraitzeich-
nung, die mit großer Wahrscheinlichkeit als un-
abhängig von einem Werkprozess zu klassifi-
zieren ist, befindet sich im Musée Condé in
Chantilly (Abb. 4) und stellt laut Inschrift das
Portrait des Giovanni Bellini dar.40 Sowohl die
Inschrift als auch die Abmessungen bilden eine
Ausnahme in der Gruppe der sogenannten fi-
nished drawings: Das kleine Hochformat hat die
Maße 108 × 88 mm und ist mit Pinselspitze und
brauner verdünnter Tinte ausgeführt und weiß
gehöht. Hinter einer Brüstung ist die Büste des
Künstlers im Profil nach links vor wesenlosem,
nicht näher charakterisierten Hintergrund ge-
zeigt. Eine nachgezogene Inschrift identifiziert
dort den Dargestellten als Giovanni Bellini und
den Zeichner als dessen Schüler Vittore: „Jo.
bellinum. victor. discipulus / victor discipulus
io b. p. 1505.“ Die physiognomischen Details
wie der lange und gerade Nasenrücken mit
länglichen Nasenflügeln, das flache Kinn und
sogar der Haarschnitt stimmen mit denjenigen
auf einer Münze von Vittore Gambello überein,
anhand welcher die Identität des Dargestellten
nachgewiesen werden kann.41 Abgesehen von
den formalen Eigenschaften eines Portraits der
Zeit scheint der Künstler in der Zeichnung die
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5  Giovanni Bellini, Portraitbüste von Vittore Belliniano, 1505, schwarze Kreide,
 Pinsel, Tinte (braun), laviert und weiß gehöht auf Papier, auf Holz montiert, 
119 x 93 mm. Chantilly, Musée Condé, inv. 121 (113 bis)
Qualitäten eines Gemäldes mit zeichnerischen
Mitteln hervorzurufen: Über das hohe Maß an
Vollendung und das Bemühen um ausgewoge-
ne Verteilung der Licht- und Schattenwerten
hinaus werden in der Höhung scheinbar schil-
lernde Lichtreflexe unterschiedlicher Intensität
imitiert.
Für die Klassifizierung als von einem Werkpro-
zess unabhängige Zeichnung lassen sich folgen-
de Punkte festhalten: Auf dem Blatt ist per In-
schrift eine Persönlichkeit dargestellt, die mit
dem Zeichner offensichtlich verbunden ist, sei
es freundschaftlich oder als Lehrer, was einen
vorbereitenden Status für ein Auftragswerk in
einem anderen Medium ausschließt und viel-
mehr auf einen ideellen Wert für den Zeichner
hinweist. Die formale und künstlerische Imita-
tion eines Portraitgemäldes mit graphischen
Mitteln löst das Blatt von einem Zusammen-
hang für eine weitere Verwendung, was durch
das „p[inxit]“ in der Signatur noch verstärkt
wird. So bekannt die besprochene Zeichnung
ist, so wenig beachtet ist die Tatsache, dass sich
in derselben Sammlung ein Gegenstück be -
findet: die Portraitbüste eines jungen Mannes
(Abb. 5). Auch dieses Werk trägt auf der Brüs-
tung eine lateinische Inschrift: „victorem disci-
pulum · Jo · bellinus · p 1505“,42 „Giovanni
 Bellini malte den Schüler Vittore“. Trotz der Sig-
naturen und der Datierung wurde diesen Blät-
tern bei wissenschaftlichen Untersuchungen
der Zeichnungen Giovanni Bellinis bislang
kaum Aufmerksamkeit zuteil.
In technischer Hinsicht unterscheidet sich das
Blatt einzig durch die Akzentuierung mit
schwarzer Kreide von seinem Gegenstück. Die
formale Ähnlichkeit in Darstellung, Größe und
Technik, wie auch die gegenseitig auf einander
Bezug nehmende Inschrift, und nicht zuletzt
die gemeinsame Provenienz,43 lassen den
Schluss zu, dass die beiden Zeichnungen zu-
sammen gehören und Pendants darstellen.44 Vor
allem die Imitation malerischer Qualitäten
durch die formale Anlehnung an zeitgenössi-
sche Portraitgemälde und den Einsatz unter-
schiedlicher graphischer Mittel ist ein Kriteri-
um, aus dem gefolgert werden kann, dass beide
Werke als von einem Werkprozess unabhängige
Zeichnungen entstanden sind. Gerade im Zu-
sammenhang mit Künstlerportraits ist die Aus-
schöpfung der medialen Möglichkeiten der
Zeichnung besonders bemerkenswert. Die Tat-
sache, dass im vorliegenden Fall der Dargestellte
und das Entstehungsjahr schriftlich fixiert wer-
den, lässt ferner den Schluss zu, dass die Blätter
der memoria dienen und wahrscheinlich einen
ideellen Wert für beide Autoren besaßen, sich
vielleicht auch auf eine venezianische Tradition
von Künstlerbildnissen beziehen: Schon Jacopo
Bellini soll ein Portrait seines Lehrers Gentile
da Fabriano im Profil gemalt haben, welches
durch Marcanton Michiel als im Hause des Pie-
tro Bembo befindlich überliefert wird: „Il ri-
tratto in profilo di Gentil da Fabriano fu di ma-
no di Jacomo Bellino“.45 Ob es sich um eine
Zeichnung oder ein Gemälde handelte, ist der
Quelle nicht zu entnehmen. Es ist jedoch wahr-
scheinlich, dass es sich um ein gemaltes Werk
handelte.46
Nachrichten zu Portraitzeichnungen sind als
Auftragsvergabe, Geschenksendung oder
Sammlungsobjekt seit den 1470er Jahren in
Oberitalien dokumentarisch nachweisbar. Aus
einem Brief von Ludovico Gonzaga aus dem
Jahr 1475 an dessen Botschafter am Mailänder
Hof, Zaccaria Saggi, geht hervor, dass Galeazzo
Maria Sforza seine von Andrea Mantegna an-
gefertigten Portraitzeichnungen verbrannt habe,
weil ihm schien, dieser habe ihn nicht gut genug
dargestellt: „[…] quando Andrea Mantegna
 altra volta lo ritrette, non parse gli satisfacesse
et intendessemo ch’el haveva facto brusare quelli
fogli, parendoge non lo havesse facto bene.“47
Zwei Jahre später erkundigt sich derselbe Man-
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tegna bei seinem Auftraggeber Ludovico Gon-
zaga, ob er gewisse bestellte Bildnisse in Anbe-
tracht der gebotenen Eile „lediglich“ als Zei-
chnung oder aber farbig als Tafel- bzw. Lein-
wandgemälde anfertigen solle: „[…] dapoi la
debita Ricoma[n]dacione, aviso la Ex[cellen]cia
vostra chome volendo far queli ritrati no[n] in-
tendo, volendolj la S.[ignoria] vostra sì presto,
in che modo habia a fare, o solame[n]te di-
segn[a]ti, o coloriti, in tavola o i[n] tela, e de
che statura; se la S[ignoria] vostra li voles[s]e
ma[n]dare lontano se [debia]no farli suso tela
sotile p[er] poterli avoltare suso u[n]
basto[n]zelo. Ancora, chome sa la Ex[cellen]cia
vostra no[n] si puo fare bene dal naturale chi
non [h]a comodita di vedere […]“.48 – „[…]
nach der gewohnten Empfehlung benachrich-
tige ich Eure Exzellenz, da ich diese Portraits
[nun] ausführen möchte, dass mir nicht klar ist,
nachdem Eure Exzellenz sie so bald haben
möchte, in welcher Weise ich sie anfertigen soll,
entweder nur gezeichnet oder in Farbe, auf Holz
oder Leinwand, und in welcher Größe. Wenn
Eure Exzellenz sie weit verschicken wollte,
müssten sie auf feiner Leinwand ausgeführt
werden, um sie auf einen Stock aufwickeln zu
können. Noch einmal [sei darauf hingewiesen],
wie Eure Exzellenz weiß, kann man [die Por-
traits] nicht gut nach der Natur fertigen, wenn
man nicht den Komfort hat, zu sehen […]”.
Mantegnas Ausdruck „solamente disegn[a]ti o
coloriti“ ist ambivalent auslegbar. Einerseits
könnte die reine Ausschließlichkeit der gezeich-
neten Portraits gemeint sein – lediglich gezeich-
net –, andererseits könnte „solamente“ aber
auch wertmindernd gegenüber einer Ausfüh-
rung der „ritrati coloriti“ verstanden werden –
eben nur als Zeichnung und nicht gemalt. Doch
in jedem Fall geht aus dieser Quelle hervor, dass
zeichnerisch umgesetzte Portraits eine Alter-
native für Gemälde darstellten, mögen die
Gründe für ihre Anfertigung auch pragmati-
sche, wie etwa Zeitdruck gewesen sein. Die Ver-
sendung von Portraits scheint jedoch nicht nur
Zeichnungen vorbehalten zu sein, da Mantegna
in diesem Zusammenhang explizit auch von
der „tela sotile“ spricht.
Zahlreiche Nachweise beziehen sich jedoch ein-
deutig sowohl auf die Portabilität als auch auf
den dokumentarischen Charakter von Portrait-
zeichnungen, was im Folgenden veranschau-
licht werden soll: Friedrich der Weise entsandte
1472 einen Botschafter nach Mailand, um ein
Bildnis der Bianca Maria Sforza zu erhalten.
Dieser besorgte eine Kohlezeichnung von Gio-
vanni Ambrogio de Predis: „poy da Io. Ambro-
sio Preda cavò uno dissegno de Carbone“, wo-
rauf ihn Friedrich nochmals nach Mailand
schickte, um Erkundigungen über Bianca sowie
ein Portrait in Farbe – „uno retracto colorito
de la effigie“ – von ihr zu erhalten.49 Aus dieser
Nachricht geht die Eigenschaft von Portrait-
zeichnungen hervor, dokumentarischen Cha-
rakter zu besitzen. Auch sind eine rasche Aus-
führungszeit und die unkomplizierte zeitnahe
Portabilität wichtige Aspekte für deren Anfer-
tigung. Das in einem zweiten Schritt bestellte
Portrait in Farbe, das in der Ausführung zeitlich
aufwendiger ist, geht einher mit den vermutlich
in Auftrag gegebenen zeitintensiven Nachfor-
schungen über die Person der Dargestellten, die
Maximilian I. beabsichtigte zu heiraten. 
Ein Jahr darauf sandte Beatrice d’Este, Fürstin
von Mailand, ihrer Mutter in Ferrara eine
Zeichnung ihres kleinen Sohnes, die anschlie-
ßend ihrer Schwester Isabella nach Mantua
nachgeschickt wurde: „Qui incluso gli serà uno
designo che ne è mandato da Milano circa el
bene stare de quello ill.mo figliolino nostro
[…]“.50 Aus einem Brief von Baldassare Pusterla
und Giason del Maino an Ludovico il Moro,
verfasst Ende 1493, geht hervor, dass die Fürstin
von Tirol zwei gezeichnete Portraits, die ihr aus
Flandern gesendet wurden, der Bianca Maria
Sforza zeigte. Eines stellte Bianca Maria selbst
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dar, „kopiert nach einem anderen Portrait“,
während das zweite Maximilians Sohn Philip
den Schönen darstellte. Der Maler Giovanni
Ambrogio de Predis, der zugegen war, habe hin-
zugefügt, dass er eine weitere Zeichnung von
Ludovico il Moro mit sich führte. Es wurde der
Duchessa gezeigt, die es anschließend zurück-
erhalten wollte, sodass ihr Ehemann es sehen
könne: „Et poy fece portar duy designi qual gli
haveva mandato la Maestà dil Re da Fiandra,
l’uno hera di la Regina, trato d’uno altro retrato,
et l’altro dil duca di Borgogna suo fiolo. Et ve-
dendo quisti Johanne Ambrosio preda disse che
l’hera dreto uno designo di la Signoria Vostra
che l’haveva facto luy qual hera molto bello“.51
Die Portabilität mag vor dem Hintergrund kul-
tureller Praktiken als Geschenk- und Samm-
lungsobjekt ein entscheidender Faktor für die
Begünstigung der Portraitzeichnung gegenüber
den zeitlich und finanziell deutlich aufwendi-
geren Gemälden gewesen sein.52 Der Wunsch
von Isabella d’Este, Leonardo da Vinci möge
ihr eine „weitere Skizze“ – „uno altro schizo“ –
nach der Portraitzeichnung zukommen lassen,
die dieser als Vorlage besaß, um ein gemaltes
Portrait der Mäzenin auszuführen, demons-
triert diese Praxis. Der Künstler muss mindes-
tens zwei Portraitzeichnungen von der Mäzenin
angefertigt haben, denn Isabella gibt als Grund
für ihre Bitte an, ihr Gatte habe die in Mantua
verbliebene Zeichnung verschenkt.53 Zum ge-
genwärtigen Zeitpunkt ist nicht zu klären, wel-
ches der beiden Blätter im Louvre aufbewahrt
wird (Abb. 6). Das Hochformat wird traditionell
zurecht Leonardo da Vinci zugeschrieben und
mit einem Auftrag von Isabella d'Este in Ver-
bindung gebracht.54 Das große, teils grundierte
Blatt befindet sich in einem fragilen Erhaltungs-
zustand. Formatfüllend ist der Fläche Isabellas
Büste eingeschrieben: Während das Antlitz in
strengem Profil nach rechts gegeben ist, setzt
der Künstler ihre Büste leicht schräg nach hin-
ten rechts in den Bildraum, wobei die Hände
locker am unteren Bildrand auf einer nicht
sichtbaren Unterlage verschränkt zu liegen
scheinen, während der rechte Zeigefinger der
Dargestellten auf ein Buch zu deuten scheint.
Unterschiedliche Mittel werden eingesetzt, um
die Volumina und Kontraste der Darstellung
herauszuarbeiten: Über einer feinen Vorzeich-
nung wird schwarze, rote und ockerfarbene
Kreide eingesetzt. Lichtbeschienene Oberflä-
chen werden durch eine teils großflächige Hö-
hung angegeben. Abgesehen vom überdurch-
schnittlich großen Format, das dem Rang der
Auftraggeberin entspricht und sich in formaler
Hinsicht eng an Gemälde der Zeit anlehnt, er-
zielt der Künstler gleichermaßen durch den vir-
tuosen Einsatz zeichnerischer Mittel eine ma-
lerische Wirkung. Die gesamte Figur weist eine
feine Perforation zur Übertragung auf, die so-
wohl die Kontouren als auch die Binnenzeich-
nung umfassen. Diese ist jedoch nicht zeitge-
nössisch.55 Es ist aber sehr wahrscheinlich, dass
es sich um ebenjene Zeichnung handelt, die sich
im Besitz Leonardos befand, um ein Gemälde
danach auszuführen, was durch weitere Doku-
mente belegbar ist: Drei Jahre nach der oben
genannten Bitte an Pietro da Novarola schreibt
Isabella im Jahr 1504 diesmal persönlich an
Leonardo Da Vinci, um ihn daran zu erinnern,
dass er versprochen habe, die Kohlezeichnung
zu einer „volta di colore“ auszuarbeiten: „[…]
M. Leonarde. Intendendo che seti fermato in
Fiorenza siamo intrate in speranza de poter
consequire quel che tanto havemo desiderato,
de havere qualche cosa de vostra mano: quando
fusti in questa terra et che ne retrasti de carbo-
no, ne promettesti farni ogni mo’ una volta di
colore. […]“ – „[…] Herr Leonardo. Nachdem
wir hören, dass ihr euch in Florenz aufhaltet,
erfüllt uns die Hoffnung, das zu erwirken, was
wir sehr gewünscht haben, [nämlich] etwas von
eurer Hand zu erhalten: als Ihr in dieser Gegend
[d.i. in Mantua] wart und uns in Kohle portrai-
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6  Leonardo da Vinci, Portraitbüste von Isabella d’Este, 1499/1500, schwarze und ockerfarbene Kreide, Rötel, weiß gehöht, auf
teils weiß grundiertem Papier, 610 x 465 mm. Paris, Musée du Louvre, Département des Arts graphiques, inv. MI 753
tiertet, verspracht ihr, auf alle Fälle ein Gesicht
in Farbe danach anzufertigen. […]“56 Aufgrund
des wenig präzisen verwendeten Vokabulars ist
grundsätzlich nicht auszuschließen, dass sich
Isabella hier auf eine in Farbe auszuführende
Zeichnung beziehen könnte. Allerdings ist we-
gen der langen Wartezeit vielmehr von der zeit-
lich aufwendigeren Anfertigung eines Gemäl-
des auszugehen.57 Aus Isabellas Umgang mit
 ihren Portraitzeichnungen geht die Möglichkeit
hervor, dass sie sie nicht nur als eine vorberei-
tende Skizze verstand, sondern auch als ein ei-
genständiges Werk.58
Wie die oben besprochenen Beispiele zeigen,
haften Portraitzeichnungen unabhängig von ei-
ner möglichen Funktion als werkvorbereitendes
Mittel oder als souveränes Kunstwerk doku-
mentarische Eigenschaften an, da sie zum einen
die gleichzeitige Anwesenheit des Künstlers und
des Portraitierten in einer vis-à-vis Situation
besiegeln und andererseits die individuellen
Züge der dargestellten Person für die Betrachter
festhalten. Andrea Mantegna bezog sich im Jahr
1489 in einem Brief aus Rom an Francesco
Gonzaga explizit auf diese unmittelbare Qualität
der Überlieferung des Aussehens, indem er ihm
ein gezeichnetes Portrait des im Vatikan inhaf-
tierten türkischen Prinzen Djem versprach, so-
bald er ihn gesehen haben werde: „Como io el
ueda subito lo mando dessignato alla Excia V.“59
In dieser Unmittelbarkeit liegt wahrscheinlich
das Hauptargument für die Begünstigung von
schnell ausführbaren Portraitzeichnungen ge-
genüber anderen Medien und das große Inte-
resse seitens der Auftraggeber und Künstler als
dokumentarisches Zeugnis.
Über den rein dokumentarischen Wert im Hin-
blick auf die Darstellung eines Gesichts oder als
Nachweis der gleichzeitigen Präsenz von Künst-
ler und Modell hinaus lässt sich aus dem Zu-
sammenhang der hohen Qualität der Werke,
ihrer formalen Anknüpfung an zeitgenössische
Gemälde sowie aus der Analyse der dokumen-
tarischen Evidenz auf einen anderen Kunstgat-
tungen gegenüber selbstständigen Status von
Portraitzeichnungen schließen, in denen sich
ein belegbares facettenreiches künstlerisches
und soziokulturelles Beziehungsnetz manifes-
tiert. Sind die Zeichnungen im Entstehungs-
prozess zwar unabhängig von einer vermitteln-
den Funktion, so offenbaren sie doch ein facet-
tenreiches Abhängigkeitsverhältnis der Künstler
gegenüber ihrer Auftraggeberschaft. Die Mög-
lichkeiten des Mediums der Zeichnung werden
dabei in bemerkenswertem Maße ausgelotet,
um sich in ihrer Wirkung einer möglichst gro-
ßen Naturtreue, in künstlerischer Hinsicht aber
auch sowohl der zweidimensionalen Malerei
als auch der dreidimensionalen Skulptur zu nä-
hern. Die Aufgabe der Portraitzeichnung mag
gerade in dieser medialen Herausforderung ei-
nen besonderen Reiz auf Künstler ausgeübt ha-
ben.
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